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um mich ist.« Das Motiv des 
architektonischen Selbstporträts 
in Literatur und Architektur 
Matthias Noell 
»Die Gabe, Ähnlichkeiten zu erkennen, ist ja nichts als ein 
schwaches Überbleibsel des alten Zwanges, ähnlich zu wer­
den und sich zu verhalten. Den aber übten Worte auf mich 
aus. Nicht solche, die mich Mustern der Gesit tung son­
dern Wohnungen, Möbeln, Kleidern ähnlich machten. Nur 
meinem eignen Bilde nie. Und d a r u m wurde ich so ratlos, 
wenn man Ähnlichkeit mit mir selbst von mir verlangte. 
Das war beim Photographen. [... ] Ich aber bin entstellt von 
Ähnlichkeit mit allem, was hier um mich ist.«1 
I Verähnlichungen 
In seinem Text Mummerehlen aus der Berliner Kindheit 
um 1900 äußer te sich Walter Benjamin zu der grundlegenden Ver­
ähnl ichung seines Ich mit den ihn umgebenden Dingen, sogar mit 
ganzen Wohnungen und Interieurs. Es fiel Benjamin leichter, sich 
•n dem chinesischen Porzellan wiederzuerkennen, das er als Kind 
des häufigeren abzeichnete, als auf Fotografien, die man von ihm 
anfert igte . Seine kindl iche Erfah rung sah Benjamin in der Ge­
schichte der M u h m e Rehlen bestätigt, in der ein Maler in seinem 
Gemälde verschwindet: 
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»Sie [die Erzählung] s tammt aus China und erzählt von einem 
alten Maler, der den Freunden sein neuestes Bild zu sehen 
gab. Ein Park war darauf dargestellt, ein schmaler Weg am 
Wasser und durch einen Baumschlag hin, der lief von einer 
kleinen Türe aus, die hinten in dem Häuschen Einlaß bot. 
Wie sich die Freunde aber nach dem Maler umsahen, war 
der fort und in dem Bild. Da wandelte er auf dem schmalen 
Weg zur Tür, stand vor ihr still, kehrte sich um, lächelte und 
verschwand in ihrem Spalt. So war auch ich bei meinen Näp­
fen und den Pinseln auf einmal ins Bild entstellt. Ich ähnelte 
dem Porzellan, in das ich mit einer Farbwolke Einzug hielt.«2 
Diebeiden Bestandteile der Benjaminschen Verähnlichung, 
die Angleichung an das den Erzähler Umgebende und das Verschmel­
zen mit der selbst erschaffenen Kunst, sind gleichermaßen Topoi in 
der Literatur wie in der Bildenden Kunst, sie sind aber auch in der 
Architektur und Architekturtheorie nachweisbar. Die Stellvertretung, 
manchmal sogar Gleichsetzung von Menschen mit ihren architekto­
nischen Gehäusen, ist ein bislang jedoch wenig beachtetes Phänomen 
in der Architekturgeschichte der letzten 200 Jahre. Der vorliegende 
Beitrag stellt erstmals eine Auswahl solcher Beispiele zusammen; er 
folgt Ernst Kris1 und Otto Kurz' Idee des »geschichtlichen Versuchs« 
und kann als eine Ergänzung ihres Buchs Die Legende des Künstlers 
verstanden werden.3 
II Haus und Mensch, eine neue Einheit 
Anthropomorphe Interpretat ionen von Architektur kön­
nen, zumindest wenn sie von konkreten Personen handeln, die mit 
Bauwerken in Analogie gesetzt werden, eine Er inne rungs funk t ion 
beinhalten. Im Roman Bruges-la-Morte von Georges Rodenbach 
entsteht in der W a h r n e h m u n g des Protagonisten Hugues Viane 
eine Einheit seiner verstorbenen Frau mit der >toten Stadt< Brügge: 
»Brügge war seine Tote. Und seine Tote war Brügge. Alles vereinigte 
sich im gleichen Schicksal.«4 Auch in Valerys Erzählung Eupalmof 
ou l'architecte steht steinerne Architektur sinnbildlich für eine Ver­
storbene. Die Analogiebildung zwischen dem menschlichen Kör­
per eines korinthischen Mädchens und einem kleinen, eleganten 
Hermes­Tempel ist sicherlich auch von Ovids Metamorphosen an­
geregt, wobei Valery nicht von einer Verwandlung eines Menschen 
in andere Körper oder in ein anderes Material berichtet, sondern 
der Architektur die Funktion eines abstrakten Porträts zuweist: 
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»O süße Verwandlung! Dieser zarte Tempel, niemand ahnt 
es, ist das mathematische Bildnis eines Mädchens von Ko­
rinth, das ich glücklich geliebt habe. Er wiederholt getreu 
die besondren Verhältnisse ihres Körpers. Er lebt fü r mich! 
Er gibt mir zurück, was ich ihm gegeben habe . . . ­ Deshalb 
also ist er von so unerklärlicher Anmut , erwiderte ich ihm. 
Man fühl t wirklich in ihm die Gegenwart einer Person, die 
erste Blüte einer Frau, die Harmonie eines entzückenden 
Wesens; er erweckt ungefähr eine Erinnerung, die es nicht 
bis zu ihrem Umr iß bringt; und dieser Anfang eines Bild­
nisses, das du in seiner Vollendung besitzt, genügt, die 
Seele zu locken und zugleich zu bestürzen.«5 
Grundlagen fü r die Parallelisierung von menschl ichem 
Charakter und Archi tektur f inden sich bereits im 18. und f r ü h e n 19. 
Jahrhunder t , sei es nun in archi tektur theoret ischen Schrif ten oder 
auch in der Literatur. Alain­Rene Lesages Le diable boiteux (1707), 
Nicolas Le Camus de Mezieres' Schrift Le genie de Varchitecture ou 
l'analogie de cet art avec nos sensations (1780), oder der a n o n y m ge­
bliebene Autor der Untersuchungen über den Charakter der Gebäude 
(1785) wären hie r für geeignete Belege.6 Insbesondere Letzterer mit 
seiner Idee, jedes Gebäude sei »ein körperliches Symbol von den Be­
dürfnissen des Menschen und seinem Zustande«,7 fand nur wenig 
später einen berühmten Nachfolger. Johann Wolfgang von Goethe 
beschrieb 1795 die Übere ins t immung des menschlichen Charakters 
und des eigenen Wohnhauses in einem Brief an Heinrich Meyer, 
»des Menschen Wohnung ist sein halbes Leben«, und an Karl Lud­
wig von Knebel: »Der Mensch ist seinem Wohnor t so nahe verwandt , 
daß die Betrachtung über diesen auch uns über den Bewohner auf­
klären muß.«8 In Wilhelm Meisters Wanderjahre f ü h r t e Goethe die­
ses Bild weiter aus und wies der Architektur sogar die Rolle einer 
Protagonist in zu: 
»Gewiß, Ihr bewunder t die Übere ins t immung dieses Ge­
bäudes mit seinen Bewohnern, die Ihr gestern kennen 
lerntet. Sie ist aber vielleicht noch sonderbarer, als man 
vermuten sollte: das Gebäude hat eigentlich die Bewohner 
gemacht. Denn wenn das Leblose lebendig ist, so kann es 
auch wohl Lebendiges hervorbringen.«9 
Auch der englische Antiquar und Verleger John Britton 
sah 1827 im Haus und im privaten Wohnumfe ld einen direkten 
» I c h a b e r b in e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , w a s h i e r u m m i c h i s t . « 
D a s M o t i v d e s a r c h i t e k t o n i s c h e n S e l b s t p o r t r ä t s in L i t e r a t u r u n d A r c h i t e k t u r 
Ausdruck des menschlichen C h a r a k t e r s - u n d richtete sich direkt 
gegen den Umweg über phrenologische Studien in der Folge Franz 
Joseph Galls, die die unterschiedlichen Hirnareale ja ihrerseits als 
Kammern und Zimmer i l lustrierten: 
»so does the house of the Architect, the gallery of the Painter, 
and the library of the Author, exhibit some prominen t 
characteristic trait of its respective owner. Instead of vainly 
attempting to prognosticate the rul ing passion and char­
acter by phrenological bumps, or craniological organs, we 
shall find a better and surer criterion of judging man, by 
referring to his domestic habits and associations.«10 
Allen gemeinsam war die Überzeugung, dass »des Woh­
ners Sinn im Hause« erkannt werden könne, wie es Wilhelm von 
Humboldt in einem Sonett formul ier te­mögl icherweise sogar noch 
nach dessen Tod.11 
Die charakterliche Gleichsetzung des Schöpfers mit sei­
nem architektonischen Werk scheint in der Zeit u m 1900, als es den 
Reformkünst lern explizit um die Einheit von Leben und Werk ging, 
verstärkt aufgegriffen worden zu sein. Heinrich Vogeler schrieb 
beispielsweise an den befreundeten Schriftsteller Hans Bethge, der 
Barkenhoff, sein nach eigenen Plänen umgebautes Worpsweder Bau­
ernhaus, sei »ein Stück von mir«, »meine ganze Seele wohnt hier«.12 
Karl Schefflers Kommentar zu Peter Behrens' eigenem Wohnhaus 
auf der Darmstädter Mathi ldenhöhe, in dem er die Entstehung der 
Architektur aus dem Charakter seines Entwerfers, und damit eine 
unverfälschte, ehrliche und daher auch moderne Hal tung postu­
lierte, kann als ein nüchternes Beispiel dieser Lesart des Künstler­
oder Architektenwohnhauses gelten: »Das Haus zeugt in jeder Form 
von der Art seines Erbauers.«13 
Bei Marcel Proust avancierten Architektur und Interieur 
für den sensiblen Betrachter und Besucher sogar zu einem Platzhal­
ter ihres abwesenden Bewohners, werden also wiederum zum Anlass 
eines Erinnerungsprozesses. Nicht nur werden hier der Charakter 
des Zimmers und seiner Einrichtung in Beziehung zu seinem Be­
wohner gesetzt, die Innenarchi tektur zeugt nicht mehr nur von der 
>Art< ihres Bewohners, dieser wird jetzt sogar dar in vergegenwärtigt, 
nahezu aufgelöst. In der Recherche-den ersten Band sollte Walter 
Benjamin gemeinsam mit Franz Hessel in den 1920er Jahren Elber-
se tzen­ themat is ie r te Proust diese Repräsentation eines Menschen 
durch seine persönlichen Gegenstände und Räume: 
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»Saint-Loup schien dar in [in seinem Zimmer] fast leiblich 
gegenwärtig zu sein d a n k den Büchern, die auf seinem 
Arbeitstisch lagen neben den Photographien, unter denen 
ich die meine und die von M a d a m e de Guermantes er­
kannte , und dank dem Feuer, das sich jetzt an den Kamin 
gewöhnt hatte«.14 
Möglich wird hier die vermeint l iche Präsenz der abwe­
senden Person durch die Gegenstände und den Raum selbst, vor 
allem aber durch die Einfüh lung des Erzählers in die Gefühlswelt 
des Abwesenden, die in Fotografie und Büchern nachvollzogen wird. 
In seinem Zimmer ist der abwesende Bewohner in der erwarte ten 
Rückkehr und in seinen Gegenständen a n w e s e n d ­ u n t e r anderem 
in der Form einer Spiegelung des Erzählers in zwei Porträ t fotogra­
fien von sich selbst und seiner insgeheim Geliebten. Bei Proust ist 
nicht mehr des »Wohners Sinn« im Haus zu entdecken, es ist der 
Bewohner selbst. 
Jenseits dieser literarischen Imaginat ionen bediente sich 
auch die Architekturkri t ik vergleichbarer Bilder. Der Schriftsteller 
Fritz von Ostini hatte die Analogie von Werk und Architekt, viel­
leicht ausgehend von solchen Formulierungen wie der des zitierten 
Karl Scheffler, wenn nicht geprägt, so in jedem Fall ebenso anschau­
lich und eingängig wie weitschweifig eingesetzt, als er 1909 einen 
Artikel zu Franz von Stucks Atelierwohnhaus in München fü r die 
Innen-Dekoration, dem einflussreichen Magazin des Darmstädter 
Verlegers Alexander Koch, verfasste: 
»Das Haus ist der Mensch! Immer vorausgesetzt, daß der 
Mensch sich dies Haus selber gebaut und nicht beim Bau­
meister bestellt hat, wie einen Rock beim Schneider. Und 
wenn ein Künstler sich sein Heim baut, so spiegelt sich sein 
wahres Wesen darin oft viel klarer wieder, als in einem ein­
zelnen Werke. Weil in seinem Hause nicht nur sein Können 
und sein künstlerischer Geschmack zum Ausdruck kom­
men, sondern auch seine Stellung zum Leben, sein mensch­
liches Temperament, seine ganze Physis. Ein Künstler, der 
Raumkunst treibt für einen Andern, für fremde Bedürf­
nisse, arbeitet ganz anders, als der, der sich selbst das Gehäu­
se anmißt , in dem er leben und einst sterben w i l l ­ u n d den 
vielleicht auch noch die Absicht leitet, in diesem Bau sein 
stärkstes und kennzeichnendstes Kunstwerk zu schaffen. 
So steht auch Franz v. Stuck zu seinem Haus, das er sich im 
» I c h a b e r b in e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , WBI h i e r u m m i c h i s t . « 
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Jahr 1898, als ein Fünfunddreißigjähriger auf der Gasteig­
Höhe in München errichtet hat: festumschlossen und ein­
heitlich, stark, klar und gradlinig wie seine ganze Persön­
lichkeit ist auch sein Heim. Breit trotzig und selbstbewußt, 
anders als das Andere ringsumher, umweht vom Hauch der 
Antike und doch modern, monumental , ja prunkvoll, aber 
ohne theatralische Gebärde ­das ist das Haus, das ist der 
Mann, das ist der Maler! [...] Dies Haus ist der Mann!«1 5 
Noch vierzig Jahre später lautete Friedrich Kieslers Aus­
spruch nahezu wortgleich: »L'architecte est sa maison. La maison 
est l'architecte.«16 
Kuno Graf von Hardenberg griff in dem 1926 erschiene­
nen Buch zum eigenen Wohnhaus Alexander Kochs auf jene Idee 
der Einheit des Besitzers mit seinem Haus zurück. Explizit wird 
hier das Arbeitszimmer [Abb. 1] als >Matritze< des Wesens seines 
Besitzers bezeichnet, es sei die 
»Verkörperung seiner eigensten Seelenbedürfnisse und sei­
nes eigensten Wesens! Es spricht dem, der in Räumen le­
sen kann, wie in Büchern oder Herzen, von allem, was der 
Herr ist, will und kann, tut, wünscht , gen ieß t , ­ e s ist der 
Vollausdruck der Persönlichkeit des Bewohners und das 
ist das Köstlichste an ihm, ist mehr als Luxus und Prunk 
aller Welt.«17 
Diese sogenannte Verkörperung war noch im selben Jahr 
Leitthema in einem weiteren Heft der Innen-Dekoration: 
»Man sagte einmal, die Kleidung sei ein erweiterter körper­
licher Wesens­Ausdruck des Menschen; in gleicher Weise 
ist es sicher auch das Heim! (...) Gemeinh in i s t es so, daß 
wir die Persönlichkeit eines Menschen bewußt in seiner 
Wohnung gespiegelt finden, und das Heim stellt fast in al­
len Fällen seinem Gestalter einen psychologischen Steck­
brief aus. Nicht selten macht es uns sogar Hauptmerkmale 
eines Charakters deutlicher, als wir sie im gewöhnlichen 
Umgang gewahren.«18 
Ein weiterer Artikel desselben Hefts thematisierte die Ver­
bindungen zwischen Seele und Wohnung: 
»Unser seelisches System ist wie eine >Zweizimmer­Wohnung<­
Zunächst ein nach der Straße hinaus gelegenes, einfenstriges. 
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kleines, freundlich erhelltes Vorderzimmer (unser bewuß ­
tes Ich), das ausgestattet ist mit einer sehr empfindlichen 
Tapete (nämlich der Moral). Daran anstoßend eine un­
gleich höhere, meist völlig lichtlose Kammer (unser unbe­
wußtes Ich).«19 
Dass eine solche Übere ins t immung von Entwerfer u n d 
Gebäude auch Züge ins Pathologische aufweisen kann, füh r t e Tho­
mas Bernhard 1975 in seinem Roman Korrektur aus. Die Grenzen 
zwischen der beschützenden Hülle des Menschen und dem Ich des 
Architekten beginnen hier in der W a h r n e h m u n g des Betrachters be­
drohlich zu verschwimmen: 
»Vor allem hatte ich sofort die Vergleichsmöglichkeit, indem 
ich den Höller anschaute und sein Haus anschaute und den 
Höller studierte und sein Haus studierte und das Charak­
teristische des Höller war auch das Charakteristische des 
Höllerhauses, wie das Innere des Höller auch das Innere 
des Höllerhauses, dadurch, daß ich das Höllerhaus studier­
te, hatte ich plötzlich Einblick in den Höller, umgekehrt , 
indem ich den Höller studierte, Einblick in das Höllerhaus, 
das eine war gleichzeitig die Erklärung auch des anderen. 
Ich hätte ohne weiteres sagen können, so Roithamer, das 
Innere des Höller ist das Innere seines Hauses.«20 
Auch die Avantgarde der 1920er Jahre bediente sich der me­
taphorischen oder vergleichenden Betrachtung von Haus und Mensch, 
der Gleichsetzung von Individuum und Architektur. In einer Archi­
tekturkrit ik Theo van Doesburgs anlässlich der Werkbundausstellung 
auf dem Stuttgarter Weißenhof kommt dieser, an die Untersuchungen 
über den Charakter der Gebäude erinnernde Aspekt deutlich zum Tra­
gen: »Häuser sind wie Menschen. An ihren Gesichtszügen, ihrer Hal­
tung, dem Gang, der Kleidung, kurz: an ihrer >Oberfläche< läßt sich 
ihr Denken, ihr Innenleben ablesen.«21 Bruno Taut schrieb über die 
Wohnung und ihren Bewohner, sie sei »der unmittelbarste und grau­
samste Spiegel jedes einzelnen Menschen«,22 was seinen Rezensenten 
Hans Josef Zechlin wiederum zu einer unvermittelten Analogie von 
Baumonografie und Autobiografie animierte: 
»Wir wissen, wieviel Eitelkeiten wir in Abzug bringen müs­
sen, u m eines Schriftstellers Autobiographie recht zu ge­
n i e ß e n ­ i n diesem Bekenntnis eines Architekten vermissen 
wir angenehm das so leicht zu begreifende Schielen nach 
»Ich aber bin entstel l t von Ähnlichkeit mit allem, was hier um mich ist.» 
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Her renz immer , 
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2 Stendhal. dem kommenden Bauherrn. (...) So gibt Bruno Taut in 
cabinet da M Le d i e s e m B u c h e i n m e n s c h l i c h e s Bekenntnis zu sich selbst.«23 
Roy, um 1835/36. 
Autobiografie und eigenes Wohnhaus werden hier explizit 
miteinander in Verbindung gebracht. Der Schluss, das eigene Wohn ­
haus in Analogie zur literarischen Äußerung als ein gebautes Selbst­
porträt zu interpretieren, ist also in Zechlins Rezension über die 
Gleichsetzung von Haus und Mensch hinaus ebenfalls enthalten. 
III Repräsentationen des Inneren: 
Der Raum als autobiographisches Werk 
Schon in einem Brief Goethes an die Gräfin Stolberg von 
1775, der er eine Zeichnung seines Frankfur ter Zimmers beilegte, vor 
allem aber in Stendhals Vie de Henri Brulard findet sich in Ansät­
zen eine Verbindung von literarischer Autobiografie und architekto­
nischem Innenraum. Lakonisch verkürzte Beschreibungen ergänzte 
Stendhal durch genaue, wenn auch laienhaft wirkende Skizzen, die, 
so Beatrice Didier, Erinnerungshilfe, Konzeption und Illustration 
gleichermaßen seien.25 Die solcherart umschr iebenen InnenräU-
m e ­ w i e zum Beispiel das Atelier des Malers Le Roy [ A b b . 2 ] ­ f i n " 
den sich an den zentralen Stellen des Textes und betten Stendhals 
Wahrnehmung und sein künstlerisches Ich in eine Reihe von ?&' 
sonen­ und Ortsbezügen ein.26 
Es liegt nahe zu fragen, inwieweit solche l i terarischen u!W 
theoretischen Sichtweisen auf Interieur und Architektur Parallelen 
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in deren bildlicher Darstel lung haben. Insbesondere im Fall ge­
malter und fotografier ter Künstlerateliers ist sich die Forschung 
seit langem darüber einig, dass diese Gat tung im Regelfall eine 
Vergewisserung des künstlerischen Ich beinhal tet . Eigene Atelier­
darstel lungen t ranspor t ieren häufig genau jene St immungswer te , 
die auch den Selbstporträts der Künstler zu eigen sind. Dabei ist es 
nicht einmal von Bedeutung, ob das Atelier nun mit oder ohne den 
Künstler gezeigt wird. Der Betrachter sieht den Raum des Künst­
lers mit dessen Augen, was aus der Atelierdarstellung gleicherma­
ßen eine programmat i sche Erläuterung und Einweihung in dessen 
kunst theore t ische Position und Weltsicht werden lässt. Die Atelier­
d a r s t e l l u n g ­ u n d hier ist seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhun­
derts zunehmend die Fotografie bete i l ig t ­beinhal te t als »Dokument 
thematisierter Künstlerpsychologie«, wie es Werner H o f m a n n aus­
drückte , daher immer auch die Möglichkeit einer Interpretat ion als 
Porträt oder Selbstporträt des Künst le rs . " 
Schon Ende des 19. Jahrhunder ts hatten zahlreiche Künst­
ler, zu nennen wären beispielsweise Edgar Degas oder Pierre Bon­
nard, in der Fotografie ein geeignetes Medium fü r experimentel le 
Porträts und Selbstporträts im Atelier entdeckt.2 8 Die Fotografie 
konnte innovative Gestal tung mit einem M a x i m u m an Authenti­
zität verbinden, ohne dat>ei auf die Inszenierung des auratisch auf­
geladenen Schaffensorts im Bild verzichten zu müssen. Gleiches 
gilt sehr häufig auch fü r die Atelierdarstellungen, die bef reundete 
Fotografen anfer t igten. Die zahlreichen Fotografien der Ateliers 
»Ich a b e r b in e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , w a s h i e r u m m i c h i s t . « 
D a s M o t i v d e s a r c h i t e k t o n i s c h e n S e l b s t p o r t r ä t s in L i t e r a t u r u n d A r c h i t e k t u r 
von Piet Mondr ian sind hie r für beredte Beispiele. Sie richten in 
den allermeisten Fällen den Blick auf die Staffelei oder direkt auf 
mehrere Gemälde an der Wand. Dabei ging es den verschiedenen 
Fotografen, etwa Paul Delbo, Charles Karsten, Fritz Glarner, Ar­
nold Newman oder Harry Hol tman , meistens d a r u m , die Gestal­
tung des Atel ie rs ­ganz im Sinne M o n d r i a n s ­ i n Form eines großen 
Raumgemäldes abzubilden und zu inszenieren.2 9 Daher ähneln die 
fotografischen A u f n a h m e n in ihrer Komposit ion nahezu von selbst 
den abgebildeten Gemälden. Sie visualisieren, wie die gemalten Ate­
lierdarstellungen selbst meist auch, »ein Stück Kunstlehre«.3 0 Der 
Fotograf Andre Kertesz ging darin sogar noch ein Stück weiter. Er 
versuchte nicht nur, das bildnerische Schaffen Mondr ians zusam­
men mit dem Raum des Ateliers in einer Fotografie zu verknüpfen, 
sondern über t rug die Präsenz des Künstlers und seines ebenfalls an­
wesenden Freundes und Kollegen Michel Seuphor-ähnlich wie in 
der zitierten Passage P r o u s t s ­ a u f einige charakterist ische persön­
liche Gegenstände. Die 1926 ents tandene Fotografie des Eingangs­
bereichs mit Garderobe, Mantel, Hut (von Michel Seuphor) und 
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der künst l ichen Tulpe als kunst theoret isches Zeichen ü b e r f ü h r t 3 Andre Kertesz, 
in der A n o r d n u n g der Objekte im architektonischen Raum die flä­ Atel ier Piet Mondr i -
ans in der Rue de 
I I 
chigen Abstrakt ionen Mondr ians in die Grauwerte der Fotografie Depar t in Paris, 1926. 
[Abb.3].31 So tr i t t uns in der Fotografie von Kertesz eine dreifache 
Repräsentation des im Bild abwesenden Künstlers e n t g e g e n ­ ü b e r 
sein dargestelltes Atelier, über die abgelichteten persönlichen Ge­
genstände, auch die seines Besuchs, und über die abstrakte Flächen­
komposi t ion der Fotografie selbst. Daher ist auch die fotografische 
Darstellung zweier Brillen und der Pfeife Mondr ians auf einem 
Tisch, wie sie Kertesz ebenfalls 1926 anfert igte, als solches subli­
miertes Künst lerpor t rä t anzusehen, zumal bereits Gustave Courbe t 
um die Mitte des 19.Jahrhunderts diverse Darstellungen von Ge­
genständen als Selbstporträt bezeichnet hatte, unter anderem sein 
Selbstporträt in Gestalt einer Pfeife von 1858. Und auch hier, in der 
aufsichtig und übereck fotografier ten, hellen. Tischplatte vor dem 
nahezu schwarzen Hinte rgrund , übersetzte und interpret ier te Ker­
tesz die abstrakten Komposit ionen Mondr ians . Hut, Mantel , Brille 
und Zigaretten, die Luden Herve in den Innenraumfo togra f ien der 
»Ich a b e r b i n e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , w a s h i e r u m m i c h i s t . « 
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Villa Savoye in Poissy in Szene setzte, können demnach ebenso als 
Porträts ihres Besitzers Le Corbusier verstanden werden.3 2 Die be­
schriebene Arbeitsweise prägt aber auch weitere Atelierfotografien 
Kertesz'. Michel Frizot äußer te bezüglich einer A u f n a h m e des Ate­
liers von Fernand Leger, Kertesz sei es d a r u m gegangen, 
»ein Ambiente einzufangen und dabei eine Art verschobenes 
Porträt des Malers zu erstellen, wobei die Syntax von Gegen­
ständen ohne erkennbaren Zusammenhang die Vorlieben. 
Gewohnheiten und eine bezeichnende Raumgestaltung wi­
derspiegelt. [...] Die Ausarbeitung des Arrangements erin­
nert ihrerseits an Legers Bilder«.33 
Weitere Beispiele fü r diese programmatische Form künst­
lerischer Inszenierung sind in den Fotografien der Meisterhäuser in 
Dessau zu finden, die.Lucia Moholy fü r die Publikation Bauhausbau­
ten Dessau anfertigte.34 Im leergefegten Atelier Läszlö Moholy­Nagys 
steht, stellvertretend fü r den abwesenden Bewohner ein /war persön 
hcher, aber gleichermaßen unpersönlich­industrieller Gegenstand: 
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Die Schreibmaschine wird zum Sinnbild f ü r den modernen , den­
kenden und schreibenden Künstler, und zugleich fü r die Präzision 
der modernen , maschinellen Welt der seriellen Produkt ion. 3 5 Auf 
diesen F o t o g r a f i e n ­ a u c h die Schreibmaschine von Walter Gropius 
[Abb.4] ist hie r für ein Beleg ­konn te ein simples technisches Gerät 
einerseits stellvertretend fü r den modernen Künstler stehen und 
somit die Rolle eines Porträts e innehmen . Andererseits konnte es 
auch fü r das Haus selbst stehen: »Aber stolz kann man auf ein Haus 
sein«, schrieb Le Corbusier, »das praktisch wie die eigene Schreib­
maschine ist.«36 
4 Lucia Moholy , 
W o h n u n g e n der 
Bauhausmeister . 
Schreibt isch ­
k lapp lampe a m 
Doppelschre ibt isch 
des Einzelhauses 
Gropius, 1926. 
IV Steinerne Porträts 
Haus und Atelier oder sogar nur Teile des Ateliers können 
also, je nach Zusammenhang und Verwendung, dem Künstler anver­
wandelt und verähnlicht, und damit stellvertretend für ihn eingesetzt 
Werden. Der ins Bild gesetzte architektonische Raum überschreitet in 
diesen Fällen seine Aufgabe als Bühne des menschlichen Handelns 
und wird stattdessen zum Abbild eines abwesenden Protagonisten. 
»Ich a b e r b in e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , w a s h i e r u m m i c h i s t . « 
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Derselbe Sachverhalt gilt nicht nur f ü r das gemalte oder fotografie­
rte Abbild des Ateliers, sondern auch fü r das Haus selbst. Diese zu­
nächst etwas eigenwillig wirkende Funktion von A r c h i t e k t u r ­ m a n 
muss auch diese Form der Repräsentation wohl als Funktion begrei­
f e n ­ f i n d e t sich in der Verbindung zahlreicher Orte, Architekturen 
und Protagonisten. Paul Valery hatte seinen Baumeister Eupalinos 
diese Konstruktion des Künstler­Ich im eigenen architektonischen 
Werk mit ironischer Brechung resümieren lassen: »Indem ich baute, 
warf er lächelnd hin, habe ich mich, glaube ich, selbst erbaut.«37 
Dass nicht nur das Abbild des Interieurs, sondern auch 
die Architektur selbst als »gebautes Selbstporträt« gelesen werden 
kann, haben Chris t ine Hoh­Slodczyk oder Francois Chaslin schon 
vor etlichen Jahren bemerkt.3 8 Und auch hie r fü r gibt es l i terarische 
Belege: So beschrieb Curzio Malapar te sein gesamtes Haus als un­
bewusst entstandenes Abbild seiner selbst. Ganz konkret äußer te er 
sich zur Übere ins t immung zwischen seinem Haus, dessen Adresse 
auf Capri er auf seinem Briefkopf mit »Casa come me« bezeichnete, 
und seiner Person: 
»An dem Tag, an dem ich mit dem Bau des Hauses begann, 
ahnte ich nicht, daß ich ein Bildnis meiner selbst entwer­
fen würde. Noch dazu ein besseres als ich bis heute jemals 
in meinen Büchern gezeichnet habe. [...] ich hatte mich 
noch nie so sehr gezeigt, wie ich wirklich bin, wie in dem 
Versuch, ein Haus zu bauen.«39 
»Traurig, hart und streng« sei sein Haus geworden, so Ma­
laparte, »ein steinernes Porträt«.40 Malaparte steht jedoch mit die­
ser durchaus exaltierten Haltung nicht allein. Der Architekt Tomaso 
Buzzi übernahm fü r seine Idealstadt im ehemaligen Franziskaner­
kloster La Scarzuola, das er 1956 erwarb, die Idee des steinernen Por­
t rä t s ­vermut l ich direkt von Malaparte.41 Die Parallelisierung von 
eigenem, persönlichem und architektonischem Charakter kann aber 
etwa zeitgleich auch in einem Kommentar des schwedischen Archi­
tekten und Herausgebers der Architekturzeitschrift Byggmästaren, 
Leif Reinius, nachgelesen werden, der in einer Ein füh rung zu neuen 
schwedischen Villenbauten das 1945/46 erbaute Haus seines Kollegen 
Sven Ivar Lind vorstellte und folgendermaßen beschrieb: »Das Gan­
ze ist ein Selbstporträt von Lind; geprägt von Verfeinerung, Blässe 
und von klassischer Klarheit.«42 In nur wenigen Jahren hatte sich der 
bei Karl Scheffler zu lesende, zurückhal tende Vergleich von Haus 
und Mensch zu einem l i terar isch­archi tektonischen Selbstporträt 
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verändert und als Topos etabliert, der auch von der kunsthistorischen 
Forschung aufgegriffen wurde. Alfred Jericke, der Weimarer Kunst­
historiker und >Biograf< des Goetheschen Hauses am Frauenplan, 
formulierte dies sicher in bewusster Verwendung des oben zitierten 
Goetheschen Motives: »Beinahe wie in einem Buche, einem auto­
biographischen Werke, sollten wir darin [in seinem Haus] lesen«.43 
Gustav Friedrich Hart laub verglich Porträt­ und Gebäudefotografien 
von Henry van de Velde, Heinrich Tessenow, Hans Poelzig, Wilhelm 
Kreis und Walter Gropius, und schloss aus der Betrachtung: 
»Es zeigte sich, daß meßbar statische wie auch funkt ionel le 
Eigenschaften, dazu der undefinierbare Gesichtsausdruck 
(wie das alles die Photographie an einem Künstler fest­
stellt) eigentümlich t ransponier t auch und gerade in den 
baulichen Schöpfungen wiederkehren!«4 4 
Dass Architektur und ihr Abbild schließlich auch Porträt 
eines Amtes sein können, bewies der Porträtfotograf Paul Swiridoff 
mit seinem Bildband Der Bungalow. Als Stellvertreterporträt des nur 
auf Zeit amtierenden deutschen Bundeskanzlers wird hier nicht nur 
die Architektur des Hauses, sondern auch die demokratische Staats­
form als solche präsentiert. Der Bungalow sei »Ausdruck politischer 
Gesinnung«, fasste Erich Steingräber am Ende des Buchs zusammen.4 5 
Was aber passiert nun, wenn ein Künstler, Literat oder 
Architekt sich selbst in sein Haus einschreibt, in seinem Werk ver­
schwindet, wie der Maler in Benjamins Erzählung, und damit seine 
Anwesenheit möglicherweise oder sogar notwendigerweise überflüs­
sig macht? Noch zu Lebzeiten, so könnte man angesichts der erhal­
tenen Künstlermuseen überspitzt formulieren, ersetzt er sich durch 
die Erinnerung an sich und errichtet sich selbst einen vorzeitigen Ke­
notaph. Ein Beispiel aus der jüngeren Vergangenheit ist bestens geeig­
net, diesen Konflikt zu illustrieren, und soll daher diesen Überblick 
über das Thema des architektonischen Selbstporträts beschließen. 
Der französische Künstler Jean­Pierre Raynaud fasste in den 1960er 
Jahren den Entschluss, sich und seiner Familie ein Haus zu errichten. 
Es wandelte sich im Laufe der Jahrzehnte, von der offiziellen Archi­
tekturkrit ik und ­geschichtsschreibung zunächst nahezu unbemerkt , 
durch zahlreiche Eingriffe zu einem der eigenwilligsten Bauwerke 
des 20. Jahrhunderts . Auslöser war, wie Raynaud schreibt, die inne­
re Notwendigkeit einer persönlichen Veränderung. »Ich musste von 
Neuem aufbrechen [...] mich meiner selbst wieder bemächtigen, als 
der, der ich war [...] Und so habe ich das Haus verschlossen, mich in 
»Ich a b e r b in e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , w a s h i e r u m m i c h i s t . » 
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ihm eingeschlossen.«46 Diese Selbstvergewisserung mit Hilfe des Me­
d iums der Architektur war jedoch noch nicht ausreichend, und er be­
gann das Haus weiter zu verändern, um den verlorenen Raum, der das 
Substitut seiner selbst war, wiederzugewinnen. Raynaud versuchte 
dies über ein Material, das sich in unser kollektives Gedächtnis einge­
schrieben habe, das aber auch fü r ihn selbst stehe: Die Oberf läche des 
Hauses bestand im Inneren nun mehr oder weniger vollständig aus 
weißen Fliesen im Standardformat 15 x 15 Zentimeter. Von außen so 
einladend wie ein Bunker, von innen so charmant wie das Pariser 
Leichenschauhaus, die Morgue, hatte das Haus über fünf Umbau­
stadien auf ihn und die Entwicklung seines künstlerischen Werks den 
Einfluss eines Spiegels gehabt. 1988 veröffentlichte er sämtliche Bau­
phasen seines Hauses und die damit verbundene Entwicklung seiner 
Kunst in einem ersten Buch. Nun war die architektonische Arbeit 
beendet, weitere Transformationen und damit seine eigene künstle­
rische Entwicklung schienen nicht mehr möglich. Den Künstler be­
hinderte sein fertig gestelltes Haus, Raynaud wurde zum »prisonnier 
volontaire« seiner eigenen Schöpfung und damit seiner selbst.47 »Als 
ich 1988 begriff, dass es tatsächlich vollendet war, war das ein ent­
setzlicher Schock, wie das Ende einer Suche, das Ende des Leben»-* 
Sollte er nun bis ans Ende seines eigenen Lebens der Wächter dieses 
M a t t h i a s Noel l 
perfekten und erstarrten Kunstwerks bleiben? Die Verähnlichung 5 Jean-Pierre 
mit seinem Werk und dem Haus war Raynaud nun tatsächlich zu ei­ R a v n a u d b e i m A b­
nss seines Hauses, 
ner Art Gefängnis geworden. Die radikale Loslösung von dem Objekt 2 2 . - 2 6 . M ä r z i 9 9 3 . 
des Hauses als Über­Ich führ te Raynaud zur Zerstörung des Hauses. 
Aus dem Abrissprozess entstand ein neues Kunstwerk, in Form einer 
musealen Installation, eines Films, der die Zerstörung festhält, so­
wie einer zweite Hausmonograf ie , Grabstein und Denkmal zugleich. 
Nicht zuletzt aber gewann Raynaud durch die >Ermordung< seines 
zweiten Ich seine Künstler­Identität zurück [Abb. 5]. 
»Ich a b e r bin e n t s t e l l t v o n Ä h n l i c h k e i t m i t a l l e m , w a s h ie r u m m i c h i s t . « 
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